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まとめ
序
西洋 での造形 の世界 にお ける19世紀後半 の偉大 なる進 歩の ひ とつ は,色 刷 りの印刷が一般化
した ことで あ る。 もち ろんそれ以 前 に も多色刷 りの銅版 画や木版 画 は存在 していたが,し か し
それ らは特殊 な もので あ り,稀 少品 であ ったた め,大 衆 を対 象 とした媒体 とは成 り得 なか った。
1798年にアロイス ・ゼ ネフ ェル ダー が リ トグラフの技術 を発 明 した ものの,半 世紀 以上 を過 ぎ
た1870年代 にな って よ うや く,色 刷 り印刷 はジュール ・シ ェレの ポスター とい う形で広 く人々
の眼前 に現 れ,大 衆 レベルへ と浸透 す る。
19世紀 後半 は同時 にジャポニ ス ム1)とい う現 象が ヨー ロ ッパ を席巻 していた。 その影響 は日
本 の美術 品や工芸 品を例 えば直接,油 彩画 のモチー フに した り,そ の形態や色彩 を一部 に取 り
入 れ る といった短絡 的 な方法か ら,や が て 日本 の それ らの制 作 され る段階の技術面 と精 神面 を
汲み取 り反映 させ てい くといった方法へ と移 りつつ あった。
このジ ャポニスム を支 えた重 要 なアイテム に浮世絵木版 画 があ る。 日本 におけ る浮世 絵 の木
版 多色刷 り印刷 は,18世紀後半 にはす で に量産体制が整 え られ,大 衆 を対象 とした媒体 として
機能 して いた。
本論 は,ヨ ー ロッパ において こ うした背景 の もとに木版多色刷 りとい う印刷技 法 に魅せ られ,
情熱 を注 いだ作家 の一人 ア ン リ ・リヴ ィエ ール(HenriRiviere1864～1951)を取 り上 げ,彼
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が特に浮世絵の特色の一つであるぼかし技法を多用した作品を多 く残 した点に着目し,印刷史
上における彼の位置を確認 しようとするものである。
1.リ ヴィエールの生涯
リヴィエールは1864年3月パ リのモンマル トルに生 まれている。 トゥールーズ ・ロー トレッ
クと同い年である。幼少の頃よりルーブルや リュクサンブール美術館に熱心に通い,15歳で羽
毛の輸入商に勤 めるが,す ぐに抜け出し,やがてモンマル トルで絵 を描 くようになる。1881年
にロ ドル フ ・サ リがロシュアール通 り84にキャバレー 「黒猫(ChatNoir)」を開店,リ ヴィ
エールはそこでポール ・シニ ャックやジョル ジュ ・オ リオール,テ オ フィル アー レキサ ンド
ル ・スタンランと知 り合い,雑 誌 『黒猫』の編集をおこなう。その中で リヴィエールは腐食版
画 による挿絵 をい くつか手がけている。彼の最初のグラフィック作品であるそれらのモチーフ
はパリの風景 と,後 に彼の作品の大半を占めるブルターニュの風景が中心であった。
1885年,21歳の ときに リヴィエールは影絵芝居のアイデアを思いつき,翌 年にはサ リか ら
「黒猫」のためにその装置(図1)の 制作依頼を受 ける。1887年のナポレオンの田舎について
の叙事詩をテーマにした最初の上演は大成功 を収める。観客の一人,モ ー リス ・ドネは以下の
ように語っている。
「アンリ・リヴィエールは影絵の芸術性 をかつてない段階にまで高めた。1メ ー トルの四角
い光の幕の中で,ピ ンクの山の白いオーロラ,ト パーズ色あるいは銅色の空に沈む太陽,緩 や
かに揺れる海の上の青い月の光など,彼は雄大な景色 を作 り上げた。彼は画家であり詩人であ
り,同時に物理学者,化 学者,メ カニシャン,優 れた映像技師であ り,ルネサンスの偉大な芸
術家を思わせた。」2)
リヴィエールの影絵芝居 は,1897年の 「黒猫」閉店 まで続けられる。中でも1893年の 『パ リ
図1影 絵 芝居 舞台裏1887図2「 エッフ ェル塔の 工事現 場」1889
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'
のサ ンジュヌ ヴ ィエー ヴ(Saint-GenevievedeParis)』は3カ 月 連続上演 の大成功 を収 め,
15.000フラ ンの収益 を あげて い る。 リヴィエールが大衆 に向けて発 した最初 の示威 運動 は,見
事 に的 を得て いたのだ とい え よう。
さて,リ ヴィエールが初 めて木版 画 を制作 したの は1889年,彼が25歳の時 であ る。最初 の版
画 は 『エ ッフ ェル塔 の工事 現場(ChantierdelatourEiffel)』(図2)とい うテーマ であ っ
たが,そ れ は彼 の また別 の表現 媒体で あ る写真 を元 に して構成 され た ものであ る。 リヴ ィエ ー
ル は写真家 で もあ った。1889年は万国博 覧会の年で あ り,そ の記念 として彼 は自らが撮 影 した
エ ッフェル塔 の工事 現場 の写 真(図3)の アルバ ムを ギュスタ ヴ ・エ ッフ ェル に贈 って いる。
1890年には19枚の ブル ターニ ュ風景 と3枚 の波 の木版 画 を制 作 し,デ ュラ ン ・リュエルの画
廊 で始 めて の展覧会 を行 う。 この展 覧会 は好評で あ り,翌 年 には17枚のブル ターニ ュ風 景 と
『エ ッフェル塔36景(Trente-sixvuesdelatourEiffel)』の一 部 を制作,さ らに1892年に
は5枚 続 きの ブル ター ニ ュ風 景 と波 シリーズ3枚 を制 作 し,版 画家 サ ロンで再び展 覧会 を行 っ
てい る。33枚の ブル ターニ ュ風景 が並べ られ た この展 覧会 は,当 時 最 も優れた批評 家の一人 で
あ った ロジ ェ ・マル クス をして 「展 覧会の 中の展 覧会 だ」 と言 わ しめてい る。3)
リヴィエール は,1884年20歳の時以 来1916年52歳まで毎 年の よ うに夏 をブル ターニ ュ地方 で
過 ごしてい る。 スケ ッチ を描 き,写 真 を撮影 し,パ リに持 ち帰 って版 画 に置 き換 えて い く。
1893年に は始 めて リ トグ ラフ を制作 す る。 それ は 『オ リジナル版画(1'estamporiginale)』
誌 の た め に刷 師 ユ ー ジ ェー ヌ ・ヴ ェル ノー によ って100枚刷 られた。 この雑誌 は1893年か ら
1895年まで刊行 され,ル ペ ール,オ リオ ール,ヴ ュイヤール,ボ ナール,ロ ー トレック,モ ー
リス ・ドニ,エ ミール ・ベ ルナール な どの この時代 の革命的 な作家た ちの作 品が掲 載 された。
以後 毎年 リ トグラ フの制作 を続 け,木 版 に取 って代 わ る ことになる。1898年に は代表 作で も
あ る 『自然 の諸 相(lesaspectsdelanature)』とポス ター の ための 『林 の空地(laclai・
riere)』等12枚を自由劇場 ロ ビー に展 示 し,好 評 を博 してい る。
1900年,万国博 覧会 の委員 を務 めて いた林忠正 に出 会 う4)。また,こ の博 覧会で作 品が認 め
られ,金 賞 を受賞す る。 その後,林 忠正 には,彼 の東京 の 自宅 に飾 る絵 を依頼 され,4枚 の大
きなキ ャンバス を制作 する5)。
1902年リ トグラフ版画 集 『エ ッフ ェル塔36景』 を出版 し,毎 年 ブルターニ ュ風景 の作品 を手
懸 ける ものの,1913年,刷師 ユージ ェー ヌ ・ヴ ェル ノーの死去 に より リトグラフ制作 が困難 に
な り,や がて公 の制作活 動 に終止符 を打 つ。趣 味 としての水彩画 を続 けなが ら,以 後 は美術本
の編集 ・出版 に力 を注 ぐよ うにな る。
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2.リ ヴ ィエールの木版画
リヴ ィエ ールが始 めて 木版 画 を制作 した の は,1889年の ことで ある6)。1882年にキ ャバ レー
「黒 猫」 に通 うようにな った頃か ら,お そ らく日本の浮世絵 木版 画 を目に して いた こと と思 わ
れ るが,そ の木版 技法 について どの ように知識 を得たか は,く わ し く知 られて いない。
1867年のパ リ万 博で正 式に浮世絵 が出品 され,1869年にはパ リの美術 中央連 合(の ちの装飾
美術 館)で 浮世絵 版画 の道具 類が展 示 され たが7),リヴ ィエール は1864年生 まれ であ るた め,
おそ ら くそれ らを見て いないで あろ うし,1878年のパ リ万博(こ の時 日本か ら林 忠正 が通 訳 と
して始 めてパ リに来 た)の 時で さえ,わ ずか14歳で あ る。
彼 の年 譜 を調べ てみて も,1900年の万博 で林 忠正 に出会 うまで,日 本人 との接触(こ とさ ら
浮世絵職 人 との接触)は なか った ようであ る。
また,1883年4月のル イ ・ゴ ンス主宰 のパ リの ジ ョル ジュ ・プテ ィ画廊で の 『日本美術 展』
を彼 はお そ ら く見 たで あ ろ うが,そ の当時 は まだ フィ リップ ・ビュルテ ィやS.ビ ング との交
流 もなか った8)。直接 浮世絵 や 日本 美術 に触 れた の は,キ ャバ レー 「黒 猫」で 同 じグルー プの
仲 間で あ った ジ ョル ジュ ・オ リオール を通 してであ ったが,木 版 画 の技 法 につ いて まで は,た
ぶん知識 を得 るこ とは出来 なか った と思われ る。
1883年,ルイ ・ゴンスが,林 忠正 と若井兼三郎 の協力 で,展 覧会 とともに 『日本美 術(1'art
japonais)』とい う本,全2巻 を出版 したが,そ の 中で浮世絵制 作 につ いて触 れ られてい た り,
1884年,S.ビングが編纂 した 『芸 術 の 日本(lejaponartistique)』とい う美術雑誌 の中 で技
法 が解説 され てお り9),リヴ ィエー ルが これ らの書物 によって研 究 していた とい うことは充分
に考 えられ る。 また,1888年頃 にオ ーギュ ス ト・ルペール(1849～1918)によって木版技 法 を
伝授 され た とい う説 もあるi°)。ルペ ールは最初 イギ リスで銅版画 の彫師 としての修行 を し,や
が て木 口木 版 と浮世絵 木版画 の技法か ら板 目木版 の制 作 に力 を注 いだ人物 であ る。
図3リ ヴィエー ル撮影
エ ッフェル塔 の工 事現場1889
図4オ ー ギュ ス ト・ル イ・ルペ ール
『病 み あが り:ル ペ ール夫 人」1892
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しかしリヴィエールは自分の回想録の中で木版技法 について次のように述べている。
「私 は数カ月来,私 の心を占めていた大 きな仕事に取 りかかった。 しか しそれは多 くの苦労 と
時間を費やす ものであった。私はブルターニュ風景 というテーマで,1シ リーズの色刷 り木版
を作 ろうとしたのである。
日本 は,陶器,漆 器,銅 製品などあらゆる美術品,そ して挿絵集,と りわけ我々を魅了した
色つきの版画などを我々に送 り出した。それらは我々が使 うような油性のインクではな く水性
のインクで,プ レスを使わず,手 で刷 られていた。そ して私 はそれ と同じように刷ろうと決心
した。しかしどうやって……a私 はインクを塗った り,刷 った り,位置を合わせた りを手です
るための道具を知 らず,自 分で探そうとした。私はまず,ど うやって刷ったらいいか分からな
いまま,板 目に切 った梨の木に輪郭 と色版(5～8版)を 彫 った。3,4カ 月の問,私 は数多
くの実験をし,つ いに望んでいた結果を得ることが出来た。しかしそれは既 に存在 していた方
法を見つけだ したに過ぎなかった。ずっと後になって私は,日 本の刷師たちによってよい条件
に整 えられて きた方法を知 ったのであるが,林 は私がず っと使 っていた原始的な道具を見て,
笑いものにしたものだった。」11)
この回想録を読む限 りでは,リ ヴィエールは誰からも木版技法を教わることな く,全 く自分
で研究 したようである。 また,リ ヴィエールは1880年代末に 「日本の多色木版(錦 絵)の 技術
を 〈再構築〉 した。」 と言い切っている12)。
西洋の木版画 は,1500年代 にデューラーによって銅版画 と並ぶ,タ ブロー的要素を持っ芸術
にまで高められたが,そ れ以上の技術的限界 を超えることが出来ず,や がて銅版が主流 となり,
木版は一部の民衆版画以外では途絶えてしまった。それは西洋の木版が,常 にデ ッサンを基本
としての線による表現に固執 し,いわばデッサンの複製 としての役割を担っていたか らでもあ
る。
1780年頃には トマス ・ビューイックによって木口木版が発明され,銅 版に劣らない,大 変細
い線 とデ リケー トな段階的色調を作 り出すことが可能 となったが,し かしこの技法 もまたデッ
サンに基づ く線 による表現の追求にすぎなかった。つまり板 目の版材の面的な使用 というもの
は,浮 世絵木版が西洋に伝わるまではほとん ど試みられなかった技法であった。
そしてフランスにおいて,こ の浮世絵木版の際立 った特徴である表現を銅版画や リトグラフ
ではな く,同 じ木版画で最 も早い時期に試みようとしたのが,オ ーギュス ト・ルペールであり,
アンリ ・リヴィエールであった。
ルペールは,1879年に木版工房をつ くり,お もに木口木版 を制作 していたが,や がて板 目木
版を実験 し始める。(図4)彼 はこの板目木版への移行 を次のように語 っている。
「私は,エ ッチングの持つ柔 らかさや深みなどを,木 版で細い線や陰影の複雑な方法 を使用
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して表現 しようとしていたが,も う諦めた。どうしても鮮やかな効果が得られない。効果的で
単純な表現に立ち返 ることが,木 版画本来の姿だ。」13)
リヴィエールが浮世絵木版画に触れることが出来た機会 としては,キ ャバレー 「黒猫」の仲
間(ジ ョルジュ ・オリオール ら)以外に,や は り美術商が考 えられる。1887年にゴッホが 厂カ
フェ ・デュ ・タンブラン」で日本美術展を行ったが,そ れまでにリヴィエールはゴッホの弟で
美術商のテオとすでに知 り合いであったし14),1889年頃には美術商を通 して東京か ら大量の和
紙 を購入 している。 この時期,日 本か ら直接美術品を輸入 していた美術商 としてはS.ビング
がお り,たぶん リヴィエールは彼を通して和紙を購入したのであろうと考えられている15)。
後 にリヴィエールは,骨 董商のランヴェイユ夫人 とその娘夫婦 と家族 ぐるみのつきあいをし,
多 くの日本美術品を購入するが,し かし彼等 と付 き合いだすのは1897年になってからなので,
木版技法の実験段階には関与 していない。
さて実際のリヴィエールの木版技法であるが,彼 の回想録の中でも述べ られているように,
数カ月間の実験段階が続いていたようである。
まず絵の具は,油性 を使わず水性 で,し かもリヴィエールは自分自身で顔料を砕いて調合 し
ている。 そしてそれは,木 版に適 した絵の具 を作 り出す というためだけでなく,日本の浮世絵
のもつ柔 らかさ,奥行 きのある色彩,そ してその中での彼 自身の制作モチーフであるブルター
ニュ風景の色彩を生み出すための調合であった。
版材に絵の具をのせ る方法 としては,日本では馬のたてがみで作 られた刷毛が用いられる。
これはある程度の硬さがあるので版面に絵の具 を充分に延ばすことができ,またその細かい毛
先 によって版の表面への絵の具の定着が可能である。
西洋では絵の具は主に油性が使われてきたので,そ の展色法 としては専 らローラーが使用さ
れていた。 しかしリヴィエールはタンポあるいはスポンジで絵の具をのせたという記録が残っ
ている16)。これは両方 とも吸水性あるいは保水性があるので,広 い面の版に絵の具を行 き渡ら
せるための水分 と糊をある程度保っていられるので,そ れなりの効果は得 られたものと思われ
る。 しかし,絵 の具を版面に均質にのせ るのにスポンジは適 しているとは言 えず,事 実,彼の
1889年あるいは1890年という初期の作品のうちの何点かにおいては,その広い色面で絵の具の
展色のムラが見て とれる。(図5)そ れは絵の具 と糊,あ るいは水が完全には混 ざっておらず
分離 した状態で,展 色した際の手の方向が表われていた り,水分が多すぎるために点状に絵の
具がかた まるムラ(浮 世絵で はわざ とそのようなムラをつ くるゴマ刷 りとい う技法が存在す
る)が表われていたりしている。
紙 については先にも述べたように,日 本の和紙 を買っている。回想録の中で も 「東京の工場
の在庫一掃 により,形の整った,く っっいていない非常に多 くの美しい紙の束を,幸 いにも手
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図5「 ブル ター ニュ風 景」 よ り 「ユー村 の野菜畑 」(部分)1890 図6リ ヴ ィエールの 落款
に入れることができた。」17)とその喜びが,語 られている。水性絵の具を使 うために必要なドウ
サは自らがひいたようである。
彼の版画は6版 から12版ぐらいで出来ているので,そ の彫版か ら印刷 までを考えると相当な
仕事量である。 しかも木版画 を始めた1889年の翌年1890年には,一気に22枚もの作品を仕上げ
ている。つ まり,この時期彼 は,板 目木版 という新しい技法に相当な思い入れをして制作を続
けていたと想像できる。
3.浮 世絵の影響
ここで彼の作品における日本の浮世絵の影響について考えてみる。
まず表面的な部分か らみると,第1に モノグラムの使用がある。日本の落款 をイメージした
もので,リ ヴィエールは生涯 を通じて数種類使用 しているが,木版の作品ではお もに,頭文字
H.R.を縦 に組んだものが朱色で押されている。 これは1889年に彼の仲間ジ ョルジュ ・オリオ
ールがデザインしたものである。(図6)
第2に 紙のフォーマ ットである。彼の木版画は全て間判あるいは大判で刷 られている。間判
は34cm×25cmで,浮世絵で最 も多 く使われた判型である。 もちろん リヴィエールが日本の和紙
を使っていたので,そ の大 きさが必然的に決 まったのであろうが,逆 にその紙の大 きさから,
版木の大きさが決 まり,その版木の大 きさの中での彼の木版技術の効果的な展開が計画 されて
いったもの と推定できる。
第3に シリーズもの という概念である。彼はプライベー トに制作したエ ッチングを除いて,
木版画 とリトグラフのほ とん どをシリーズ として展開 している。『ブルターニュ風景』は53図
を目指 して,結 局40図に終わったが,『海(lamer:さtudesdevagues)』シリーズ,『エッフ
ェル塔36景』,『自然の諸相』,『時の魔術(lafさeriedesheures)』など,あ きらかに広重の
『東海道五十三次』や 『名所江戸百景』,北斎の 『冨嶽三十六景』などを意識したものである。
しか しこの形式 としてのシリーズ という概念の模倣 は,や がて彼に自然に対する様々な角度
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か らの視点 というものを与えることになる。例 えば 『エッフェル塔36景』において,エ ッフェ
ル塔 というひ とつのモチーフをあらゆる角度,あ らゆる時間,季 節 といった自然の変化 を通 じ
て表現 している。それは,北斎が富士山をあらゆる角度か ら描いたのと同 じ考 え方である。つ
まり,シ リーズという概念はリヴィエールを時間や天候 による変化 を的確に捉 え,版画に再現
していくとい う方向へと向けたのである。
次に浮世絵の影響 としてあげられるのは,構 図および表現形式である。
俯瞰 ぎみの視点,斜 めに横切 る地平あるいは水平線,画 面の端で断ち切 られるモチーフ,黒
い輪郭線,広 い色面 による構成,そ してぼかし技法 を用いた諧調表現,(図7)こ れらは浮世
絵木版画において,限 られた版型の中でモチーフを端的に表現するために生まれてきた構図で
あ り,表現方法である。
リヴィエールは浮世絵木版画の表現 を形式的にだけ取 り入れようとしたのではな く,まず同
じ木版技法を使 うという点か ら,取 り入れていこうとしたのである。そしてその中に浮世絵木
版独 自の技法 としてのぼかしがあり,それは彼の風景版画の表現手段の重要な要素 となってい
ったのである。
4.リ ヴィエールの諧調表現
では彼がぼかし技法による諧調表現 というものをどのように捉え,ど ういうふ うに自分の作
品の中に展開 していったかを,顕 著な例 を数点あげながら検討 していくことにする。
『ブルターニュ風景』 シリーズの中で,ご く初期 に制作 された 『サ ンブリアの入江の浮標
(1esbalies:labouche,st.Briac)』(図8)は,夕暮れ時の静かな入江の情景が描かれてい
るが,空,海,陸 と,画面の大部分をしめる色面にぼかしが用いられている。
黒い輪郭線がほとんど省略 され,画 面中央の岩の部分だけになっている。空,海 はもちろん,
画面下部 を斜めに横切 る陸において も輪郭 は描かれず色面のみの構成である。
空は青から緑,黄 色,オ レンジへ とゆるやかに変化する諧調表現,陸 は遠いところが紫で,
図7「 ブル ターニ ュ風景」 よ り 「トレブー ルの鰯漁 出港 」1893
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図8「 ブル ター ニュ風景 」 よ り 『サ ンブ リアの 入 り江 」1890
近 くになるにつれ,明 るい茶色になっている。 そして海 は黄昏時であるにもかかわらず,波 打
ち際のあた りのみが淡いエメラル ドグリーンで,あ とは白 く刷 り残 されている。
おそらく彼がこの版画を作るための下絵 として写生 した水彩画の段階では省略というものは
なく,しか も自然に忠実 な色彩で描かれていた もの と思われる。(他の作品のための下絵の水
彩画 をみる と明 らかである(図9))と ころが板 目木版 という形式 に置き換 えるときに,線 が
省略 され,単 純化され,や や写実性を失い始 めるのである。
しかも中景に岩の細かい表現がなされ,前 景の方が単純な色面だけで処理されている。明 らか
に写実性 を軽視 した表現になっている。
同じく 『ブルターニュ風景』の 『ユー村の野菜畑(potageralaVilleHue)』(図10)を見
ると,これは黒い輪郭線が画面全体を支配 してはいるが,し かし画面全体の3分 の2と いう広
い面に渡ってぼかしが用いられている。手前になるほど白 く,むこうに行 くほど濃いぼかしで
しかも輪郭線による地面の凹凸の描 き出しが手前になるほ どなくなり,ほ とんど空白部分 とな
っている。普通の絵画であるならこの空白は構図 として成立 しがたい要因 となるであろうが,
この図の場合,2色 にわかれた2つ の広い色面内のゆるやかなぼか しが画面に奥行 きを与える
とともに色彩の純造形的な働 きによる装飾的効果を引き出 している。ぼかし技法 を効果的に用
いるために計算された構 図であるといえよう。
同シ リーズの 『デ コレ岬,ギ ャル ド・ゲ ランか らの眺め(pointeduDecolle,vuedela
GardeGuerin)』(図11)の場合は画面中央 に大 きく入江が描かれ,微 妙な色彩の変化を持っ
諧調表現がなされている。手前の地面 と中景 の岬のつ らなりは,ま るで この広いぼか しの色面
を際立たせ るために構成 されているようにさえ見 える。そしてこのぼか しの色面だけを見てみ
ると,水面なのか空なのか分か らないほど写実性 を失っている。淡いオ リーブグリーンの水面
にうすむ らさきの影が描かれている点などには装飾性が感 じられる。
『トレス トローの葬列(enterrementaTrestraou)』(図12)では,空気遠近法を実現する
ためにぼか しが使われている。草むらの緑は遠ざかるにつれ薄 くなり,遠景にはシルエットの
木々が4段 階の微妙な色相の差 をもってうす く消えていっている。広重の 『東海道五十三次之
内,三 島』(図13)や『木曽街道六十九次之内,宮 之越』の表現の影響が色濃 く見 られる例で
ある。
画面手前の人物や藁の山が丹念に描き込 まれているが,そ れらは画面全体の下半分であって,
上半分 は全 く輪郭線を持たないぼか しの色面で占められている。これ もかな りぼか しの比重の
大 きい作品である。 この画面ではシルエ ッ トの装飾的表現 とともにこの空間における湿度や空
気の冷たさが象徴的に表われているといえよう。
『穀物 を選 り分 ける人々(vanneuses)』(図14)になると,空の表現がかな り装飾的になっ
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図giロ クロナ ンi1912図io「 ブル ター ニュ風景 」 よ り 「ユー村の 野菜畑」}890
羅讖蠶灘蠶螽垂轟纛謹懣縣
躍爨 露 瀕醺鸛 讖離
図II『 ブル ター ニュ風 景」 よ り 図iz『 ブル ター ニュ風景 」 よ り 「トレス トローの葬 列」
厂デ コレ岬 ギ ャル ド・ゲ ランか らの眺 めjI8901891
図13歌 川 広重 『東 海道 五十三 次之内 三島P833図is『 ブル ター ニュ風景 」 よ り 「穀 物 を選 り分 ける人 々』
1891
図 「5歌 川広 重i京 都 名所 之内 八瀬之 里」1834図15「 ブル ター ニュ風景 」 よ り
「エ イ岬 ギャル ド ・ゲ ラ ンか らの眺 め」i891
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ている。青から水色へのぼかしを背景に,オ レンジと紫の有機的な曲線の色面が雲を形づ くっ
ている。それは描 き出す というタイプの表現ではな く,板目版を彫るという作業の中から得ら
れ る表現になっている。そして前景および中景の色彩がごく抑えられ,空 との対比でほとん ど
夕暮れの中のシルエッ トとなっている。浮世絵木版の技法の中に,彼 が携わっていた影絵芝居
におけるシルエットの考え方が結び付いた結果の作品であろう。
ここで リヴィエールの木版作品の中のぼか しと,浮世絵の中のぼか しを比較 してみる。ここ
では彼が大 きく影響された広重の作品を例 にとる。一見 して分かる違いは,広 重の方は足がご
く短い一文字ぼか しが多用 されているのに対 し(図15),リヴィエールの方は,足 の長い緩や
かなぼか しである。(図16)例えば空の表現 はリヴィエールの方は高い所から低い所へと徐々
に変化していて,自 然である。 ところが広重の方は,画面最上部 あるいは水平線のすぐ上あた
りに濃い色の一文字ぼかしが施されている。昼間の情景であって も,非常 に濃い一文字ぼか し
が使われる。それは自然の空の様子 を描き出す ということよりも,そ の一文字ぼかしがあるこ
とによって,そ こが空であることを見る者に認識 させる一つの形式化であ り,また,画 面全体
をひきしめる構成要素 ともなっているか らである。
色彩については広重のほ うは,決 して色数が多い とは言 えない。 しかしぼか しは,単 色であ
って も多彩感を与えているし,黒の多用や,物 体に与えられた色彩が,ぼ か しに用いられてい
る色彩を際立たせているし,逆 にぼかしの色彩 も人物や建物や岩など物体 を際立たせている。
ところが リヴィエールの木版の色彩は,ぼ かしが広い面 にわたって施 されてお り,選ばれた
色彩 は,そ れぞれの色自体が強 く主張 している。(図17)広重のように無彩色に近い色 と,そ
うでない色 との極端な対比 というのではな く,どの色 も全て等価値で存在 している。
このことを言い換 えれば,広重 においては画面の中で中心的モチーフが極端に際立っていた
りするのに対 し,リヴィエールの木版では,画 面全体あるいは画面 自体が彼の表現の中心モチ
ーフとなっている。
リヴィエール は木版 の制作 を1889年に始め,代 表的なシリーズ 『ブルターニ ュ風景』や
『海』 を1890年か ら1894年にか けて制作 す る一
方 で1893年には リ トグラフの制 作 を始 め,や が
て リ トグラフが木版 画 に とってかわ る ようにな
る。
リ トグラフ にお ける諧調 表現 について も具体
的 に見て い く。
『自然 の諸相 』 シ リー ズ の1897年作 の 『山
(lamontagne)』(図18)を見 る と,あ きらか 図17「 ブル ター ニ ュ風 景」 よ り 「フ レネー湾」1890
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図is「 自然 の 諸相、 よ り 凸山ll897 図19葛 飾 北斎 「冨嶽 三十 六景 甲州犬 目峠」1831
図20「 自然 の諸相 」 よ りr黄 昏」1898
図21Pロ ギ ヴィー の霧の朝 」1903
に北斎の 『冨嶽三十六景』(図19)の影響がうかがえる。遠景の山には輪郭線が無 く,ぼかし
の色面だけで距離感 と光の変化が捉 えられている。前景は細か く描 き込 まれ,中 景で輪郭線が
減 り,ぼか し表現が加わり,そ して輪郭線のない遠景 となっている。充分に計算 された技法の
使 い分 けである。それは同じく 『自然の諸相』 シリーズの 『黄昏(lecrepuscule)』(図20)
について もいえることである。前景の人物,馬,そ して地表の凹凸などかな り細か く描 き込 ま
れ,遠 景の空に大きくぼかしが使われている。
しかしこの2点 を見てもわかるように,前 にあげた木版画 『ブルターニュ風景』 に比べ,か
なり写実的になっている。木版では一色のべタ刷 りの色面ですまされていた部分にもリトグラ
フでは細かい表現がなされている。 これは当然,技 法の違いからくる表現の差異である。 リト
グラフは石版の上 に描画 しさえすれば,そ れがそのまま版にな り得るのである。つ まり描き込
めば描 き込むほど細かい表現 にな り,下絵に忠実な写実的な画面になり得 るのである。 リトグ
ラフにおける遠景の諧調部分 を見て も,前景や中景の写実的な描写と呼応するように根拠のあ
る形態の色面 となっている。つまりリトグラフにおいては,諧調表現はむしろ写実性を画面 に
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与える働 きをするようになっているのである。
1903年の 『ロギヴィーの霧の朝(matindebrumeaLoguivy)』(図21)を見ると,画面
全体をぼかし表現が支配している。しか も色相 によるぼかしではな く,彩度によるぼかしは,
霧 の立ちこめる情景を写実的に再現 している。俯瞰的な視点や,ぼ かしを用いての画面構成 と
いう点では浮世絵木版からの影響 を受け継いではいるが,自 然の中の光の変化の写実的な表現
はもはや彼独 自の ものとなっている。ぼか しを使 って時間や季節による自然の移ろいを表現す
るという浮世絵の考え方をリトグラフという技法に則して展開しているともいえるであろう。
リヴィエールの木版におけるぼかしは,技法的な面か らかな り装飾的にな り,大胆な画面構
成が行われるようになるが,し か しぼかしに用いられる色彩,足 の長い緩やかなぼか し等 を考
えあわせ ると,写実的表現の域 を完全 に脱することは出来なかったのではないだろうか。むし
ろ彼 としては,ど うしても写実的表現から脱 した くない という感覚が潜在的に働 いていたので
あろう。それは彼が一方で写真を撮 り続 けていたことか らも推察できる。1887～88年ころから
写真を撮 り始め,以 後版画制作 と並行 して撮 り続け,あ るときにはそれを版画の下絵 として用
いている。つまり,写実的表現への強い意Pが あったか らこそ,そ れがより可能な リトグラフ
への移行があったのではないだろうか。
リヴィエールが木版か らリトグラフに移行した別の理由 としては,エ ディションに関する問
題がある。木版の方は,一 つの作品につき,10枚前後の版木を全て自分で彫 り,絵の具を自分
で作 り,そ して自分で刷 らなければならない。彼は一つの作品につき20部刷るのがせいぜいで
あった。 ところが彼 は,版画 というものを絵画 とは明 らかに分けて考 えている。彼は 「私は日
常生活を美しくするために作品を作 り,絵画マニアのカル トンにしまうために作 るのではな
い。」18)という強い意思 を示 している。つま り彼は自分の作品を印刷物 として,広 く人々の手に
渡らせたい と考えていたのである。彼の リトグラフは,1000部という著 しい発行部数で,1枚
7Fか ら10Fという非常に安い値で販売された。しか も,印刷業者や画廊 によってだけではな
く,本屋 のネ ットワークでも取 り扱われていたようであるis)。またリヴィエールはリトグラフ
の大判 を 「エスタンプ ・ムーラル(壁 面版画)」と呼び,そ れ らは民衆のための壁画であ り,
いつか学校の装飾に用いられることを強 く望んでいた2°)。こうい う点からすると,彼 は版画の
持っ複数性の中に,大衆 を対象 とす るメディアとしての機能を強 く意識 していた と捉えること
ができるであろう。
まとめ
浮世絵は江戸時代においては,大衆を対象 とした,最 も大 きなマスメディアであ り,娯楽の
一つであった。それは広告のチラシや,カ レンダー,ブ ロマイ ド,手引き書等の役割を果たす。
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リヴィエールが最 も影響を受けた広重や北斎の風景画は,そ れが風景画という絵であるととも
に,名所旧跡のガイ ドブックでもあった。画面には必ずシリーズ名 とその地名が明記され,時
にはその地 に因んだ俳句や短歌などの情報が盛 り込まれている。つまり大衆はあまり絵画 とい
う感覚では浮世絵 をみていなか った。ぼか し技法による諧調表現はそんな中で季節や天候や時
刻などを象徴的にあらわす役割を果たすようになった。
北斎や広重はよ く写生に出かけたようだが,し かし雪の中や雨の中や宵闇の中でじっとスケ
ッチしていたわけではない。地形の把握 さえできれば,天候 は彫 りや刷 りの段階で自由に変え
ることが出来た。実際 に同じ版でありなが ら,始めに刷 られた時は青いぼかしが入れられ,昼
の情景であるのに,2回 目に刷 られたときには黒い一文字ぼかしで夜の情景 に変えられている
というような例 もいくつかある。 こういった木版 という印刷技術の制約の中で,作 る側 と見る
側 との間で共通する感覚が形式化され,単 純化されるために,抽 象性 を帯びていったのである。
リヴィエールが木版画を始めようとした当初は,他 の画家たち と同様に 「日本の絵のように
色面が分かれ,輪 郭がはっきりしているもの」を目指していた。 しか し,板 目木版 という技法
を使 うことで,浮 世絵の影響 は単に表面的な模倣ではな く,技法的必然性をもって表われて く
るようになる。『ブルターニュ風景』の中の単純化は,版 木 を彫るという製版方法の中から生
まれている。あるいは彼の木版技術 の稚拙 さか らその抽象性が出てきているのであろう。しか
し彼はこの技法によって得 られる色面のぼかしに,浮世絵のような形式化は与 えていない。そ
れは先 にも述べたが,浮 世絵では一文字ぼかしを多用 したが,リ ヴィエールは足の長い緩やか
なぼかしを使って,し か も様々 に色 を変化 させ,そ の色彩の展開 として気候や天候 をあらわし
ていったことからも明 らかである。
つまり彼 はあくまで も浮世絵技術の模倣 として木版を始め,そ の構図や表現 を研究 したが,
やがて木版 という技術の中でぼかし技法の可能性 を知 り,浮世絵における自然の描写 というも
のを自分の作品の中で彼なりに押 し進めていったのである。それは必ずしも浮世絵 と同 じ方向
性を示 してはいなかった。
リトグラフの作品になるとその抽象性 は薄れ,写 実的になっている。そしてぼかしもより写
実性を高めるために使われている。木版 とは異なり,自 由に描いた ものがその まま版 になるリ
トグラフにおいては,浮世絵的な表現 をしようとした ときには,か なり意図的に計算した画面
構成 をしなければ,そ れには近づかない。
つまりリヴィエールは,リ トグラフを浮世絵木版の表現形式に近づけようとしたのではなく,
木版技術 を通 じて得 られた自然の捉え方をぼか しを用いながらリトグラフの中に展開しようと
したのである。
リヴィエールについて興味深いことは,1880年代から90年代にかけての彼の大きな仕事のひ
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と つ が キ ャ バ レ ー 「黒 猫 」 で の 影 絵 の 興 行 で あ っ た と い う 点,そ し て1917年以 降,版 画 制 作 を
全 く し な く な っ て か ら は 専 ら 画 集 等 の 出 版 に 力 を 注 い だ と い う 点,そ し て 水 彩 画 や エ ッ チ ン グ
は あ く ま で も プ ラ イ ベ ー トな 制 作 で あ っ て,木 版 画 と リ トグ ラ フ が 正 式 な 制 作 作 品 で あ る と考
え て い た と い う 点 で あ る 。 そ こ に は 常 に 大 衆 と い う も の が 彼 の 頭 の 中 で 存 在 し て い た よ う に 思
わ れ る 。 そ う す る と,彼 の 作 品 が 視 覚 的 に は 浮 世 絵 と 異 な る 視 点 に 進 ん で い っ た に せ よ,自 分
の 版 画 の 存 在 価 値 に つ い て は む し ろ 日 本 に お け る 浮 世 絵 木 版 の 働 き に 近 い 考 え 方 を 持 っ て い た
の だ と言 え よ う 。
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